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Politische Ikonographie soll  im Folgenden als ein
Forschungsgegenstand konturiert werden, der profa-
ne Bildfindungsprozesse im frühen Trecento als eine
aktive und performativ wirksame Partizipation an den
zeitgenössischen  Herrschaftsdiskursen  und  an  der
Entwicklung jener  im Entstehen  begriffenen  „cultura
laica“ (Stefano Asperti) italienischer Kommunen in den
Blick nimmt, im Zuge derer namentlich auch profanen
Bildern  eine  immer  tragendere  Funktions-  und  Er-
kenntnisleistung sowie ein neuer politischer Wirkungs-
anspruch  auf  die  BetrachterInnen  zuerkannt  wurde.
Zu Beginn des 14. Jahrhunderts kamen profane Bilder
zunehmend in öffentlichen Einrichtungen, städtischen
Statuten, kaufmännischen Rechnungsbüchern, medi-
zinischen,  moralphilosophischen,  politischen,  juristi-
schen,  astronomischen  Traktaten,  enzyklodädischen
Wissenssummen  und  allegorischen  Liebesnarrativen
zur  Darstellung und wurden vielfach für  die  visuelle
Selbstdarstellung der Kommunen ideologisch aufgela-
den. Vermittels ihrer ikonographischen, allegorischen
und  bildrhetorischen  Kodierungen  vermochten  sie
politische und gesellschaftliche Ideale zu legitimieren,
zu  autorisieren  und  zu  glorifizieren  bzw.  politische
Feindbilder  zu diffamieren und desavouieren.  Indem
sie eine Fülle an neuen Wissensinhalten visualisierten,
kommunizierten und für ein städtisches Bürgertum er-
fahrbar machten, kam den zugrunde liegenden Bild-
findungen allensamt die eminent  politische Funktion
zu,  kulturelle  Identitäten  zu  modellieren,  ethische
Wertvorstellungen zu kanalisieren, die Wahrnehmung
der cittadini zu regulieren und politische Diskurshohei-
ten zu stabilisieren, zu fixieren und in die Zukunft zu
perpetuieren.
Es ist in diesem Zusammenhang bezeichnend,  dass
sich der visuelle Tugendkanon der mittel- und oberita-
lienischen Stadtrepubliken hinsichtlich seiner Seman-
tik, Motivik und Rhetorik von den Tugendrepräsenta-
tionen  französischer  Kathedralen  unterscheidet.  Im
Gegensatz  zur  französischen  Darstellungstradition
des  13.  Jahrhunderts,  die  den  allegorischen  Kampf
zwischen Tugenden und Lastern vorrangig in der Tra-
dition  der  Psychomachia als  typologisch  verstande-
nen „bellum intestinum der christlichen Seele“1 insze-
nierte, war der bildliche Tugendiskurs auf der apenni-
nischen  Halbinsel  seit  dem  späten  13.  Jahrhundert
und frühen 14. Jahrhundert in erster Linie auf die Dar-
stellung der  Tugenden fokussiert,2 die als vollplasti-
sche Figuren mit einem hohen bürgerlichen Identifika-
tionspotential  die  Kanzeln  von  Siena,  Pisa,  Florenz
und Pistoia bevölkerten, als Reliefs den Zugang zum
Baptisterium San Giovanni,  die  Fassade  der  Loggia
dei  Lanzi  oder  das  enzyklopädische  Bildprogramm
des zum Dom S. Maria dei Fiore gehörenden Campa-
niles ideologisch aufluden, im Medium der Wandma-
lerei die Gewölbe privater Andachtskapellen bzw. die
Kapitelsäle der  großen Bettelorden S. Croce und S.
Maria Novella in Florenz semantisierten oder die Wän-
de öffentlicher Zunftgebäude und privater Wohnhäu-
ser  allegorisch  kodierten.  Wurden  Laster  in  den  öf-
fentlichen  Bildprogrammen  mittel-  und  oberitalieni-
scher  Kommunen visualisiert,  so  hatte  ihre  Darstel-
lungsfunktion weniger darin bestanden, einen ahisto-
risch  zu  denkenden  inneren  Konflikt  des  Menschen
abzubilden. Stattdessen wurden Lasterpersonifikatio-
nen in erster Linie mit dem Ziel der Charakterisierung
und  Desavouierung  politischer  oder  ideologischer
Feindbilder  konzeptualisiert  und  politisch  semanti-
siert.3
In  den  politischen  Schriften  und  profanen  Bildpro-
grammen des frühen Trecento avancierten Tugenden
in vielen italienischen Kommunen zum Index dezidiert
politischer  Ideale  und reflektierten als  ideologisches
Fundament  eines  bürgerlichen  Selbstverständnisses
das  Bedürfnis  weltlicher  Machtinhaber  nach  morali-
scher Selbstvergewisserung und Setzung normativer
Instanzen in  gleichem Maße, wie sie den Bedarf  an
verfügbaren  Identifikationsangeboten,  vorbildhaften
exempla und visuell vermittelter Handlungsanweisun-
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gen von Seiten der Bürger bedienten.4 Daraus folgt,
dass visuelle Tugenddiskurse, die in Italien namentlich
seit  dem Beginn  des  Trecento  verstärkt  in  Erschei-
nung traten und in ihrer Eigenschaft als öffentliche Fi-
gurationen  ethischer  Wertbesetzungen  die  visuelle
Kultur toskanischer Kommunen prägten, in ihren spe-
zifischen ikonographischen Ausprägungen im Kontext
der politischen Ikonographie verhandelt werden müs-
sen.5 Dabei gingen gerade Tugenddiskurse, wie sie in
podestarilen  Unterweisungsschriften,  didaktischen
Traktaten,  philosophischen  Schriften  und  volks-
sprachlichen Pedigten  der  italienischen  Kommunen
geführt  und  als  sichtbare  Konfigurationen  eines  tu-
gendfundierten Wertesystems in profanen Handschrif-
ten,  allegorischen Bildprogrammen kommunaler Ein-
richtungen oder  politisch aktiver Zunftorganisationen
in  mittel-  und  oberitalienischen  Städten  visualisiert
worden waren, mit einem hohen Bedarf an neuen Iko-
nographien einher. Die entsprechenden Bildprogram-
me waren somit keineswegs als ahistorische und un-
veränderbare Wissenssummen zu verstehen, sondern
waren in ihrer Eigenschaft  als historisch wandelbare
Indikatoren politischer Ideale an die Legitimation, Af-
firmation und Kodifikation durch das jeweilige Werte-
und Rechtssystem der Kommunen gebunden.
In diesem Bedeutungszusammenhang erweisen sich
die Miniaturen, die der aktiv an zeitgenössischen Bild-
diskursen  partizipierende  und politische  Ämter  aus-
übende  Notar  und  Dichter  Francesco  da  Barberino
(1264–1348)6 für  sein  eigenes  allegorisches  Lehrge-
dicht  Documenti  d’Amore7 entworfen hatte, als  eine
Möglichkeit,  an den  kommunalen  Herrschaftsdiskur-
sen, an der Formung kultureller Identitäten und an der
Herausbildung einer „politischen Willensbildung”8 der
cittadini zu partizipieren sowie kollektive Wertvorstel-
lungen  zu  konditionieren,  zu  reglementieren  und  zu
modellieren.  Politische  Signifikanz  und  kunsthistori-
sche Relevanz kommen Francescos Bildfindungen in-
sofern zu, als der Dichter für seinen visuellen Tugend-
diskurs nicht nur sämtliche Gesten, Attribute, Farben
und  Gewänder  seiner  „novitates  emergentes“9 Zug
und Zug kommentiert,  allegorisch  kodiert  und inter-
pretiert, sondern auch christliche Bildformulare appro-
priiert, transformiert, dekontextualisiert und reseman-
tisiert  hatte.  Dabei  handelt  es  sich  um eine  Vorge-
hensweise,  die  mit  einem unverkennbar  auktorialen
„Anspruch auf Deutung und Ordnung des Lebens“10
bzw. mit jenem Anspruch auf Auslegungskompetenz
und Diskurshoheit einhergeht, der bis dato maßgeb-
lich von kirchlich autorisierten Texten in Anspruch ge-
nommen worden war. Mit dem „Verlust des Bildungs-
monopols“,11 das der Klerus im Mittelalter besessen
und mit dem Aufkommen einer volkssprachlichen Li-
terarizität  und  städtischen  Laienbildung  eingebüßt
hatte,  aufs  Engste  verbunden  war  schließlich  eine
„conquista culturale della società cittadina“,12 die man
sich als einen Kampf  um kulturelle,  ethische,  politi-
sche Diskurshoheiten und gesellschaftliche Machtan-
sprüche  vorzustellen  hat:  Durch  die  Teilhabe  am
politischen System der Stadtrepubliken zu politischer
Macht  gekommen  und  durch  wirtschaftlichen  Auf-
schwung  zu  finanziellem Einfluss  und gesellschaftli-
chem Ansehen gelangt, fühlten sich neben der städti-
schen Aristokratie vermehrt auch wohlhabende Kauf-
leute  und  umfassend  gebildete  Rechtsgelehrte  bür-
gerlicher Herkunft dazu berufen, an der Sicherung der
sozialen Ordnung der  res publica civitatis und an der
Gestaltung ihres bürgerlichen Wertesystems mitzuwir-
ken.13
Francescos Bildfindungen sind vor  dem Hintergrund
einer veränderten Bild- und Repräsentationskultur im
Trecento zu verstehen, im Zuge derer profanen Bild-
und  Inszenierungsformen  eine  gesellschaftspolitisch
verbindliche Aussagekraft  und ein rhetorisch wirksa-
mes Kommunikationspotential zugeschrieben wurden.
Auf welche Weise  Francescos Tugendikonographien
interpiktoriale Bildstrategien eingeschrieben sind, die
es dem Notar ermöglichten, aktiv an der Prägung kul-
tureller Identitäten zu partizipieren und gesellschaftli-
che Normen zu etablieren, soll anhand jener Bildfin-
dungen verdeutlicht werden, die als ikonographische
Aneignungen  lesbar  werden,  indem  sie  bestehende
Bildformulare  der  christlichen  Ikonographie  zitieren,
adaptieren, appropriieren und für die eigene Aussage
transformieren, aktualisieren und modifizieren.
Virtus in genere (Tugend im Allgemeinen)
Dem lateinischen Kommentar zum Documentum V
Sub Docilitate ist auf fol. 6v der Handschrift Barb. Lat.
4076  eine  querechteckige  (leider  stark  beschädigte)
Miniatur inseriert, die mit dem Titel  Virtus in genere14
überschrieben ist und für das Verständnis von Prozes-
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sen  der  Bildfindung  und  der  allegorischen  Bedeu-
tungsproduktion besonders aussagekräftig ist (Abb. 1
und Abb. 2). 
In dem Wissen, dass die Darstellung einer allgemei-
nen  und  nicht  näher  spezifizierten  Tugendhaftigkeit
von  vielen  Zeitgenossen  für  unmöglich  gehalten
wird,15 bekundet Francesco seine Absicht, eine solche
moralische  Tugend  („virtus  moralis“)16 darzustellen,
wobei  er  mit  dem rhetorischen  Topos  der  Beschei-
denheit um eine milde Beurteilung jener „novitatis effi-
giem“17 bittet,  die er  nicht  ohne einen Moment  des
Zögerns – „non sine quadam magna dubitatione“18 –
geschaffen hat.
Mit  den Worten „Vide illas,  hic sunt.“19 verweist der
Autor auf die längsrechteckige, eine vielfigurige Szene
enthaltende  Miniatur  mit  diagrammatischen  Aufbau,
die im unteren Drittel der Manuskriptseite angebracht
und auf den Folgeseiten vom Autor schriftlich allegori-
siert, interpretiert und kodifiziert wird. In der rechten
Bildhälfte sind auf blauem Hintergrund drei rotfarbe-
ne,  konzentrisch  angeordnete  Kreise  gezogen.  Im
Zentrum  des  inneren  Kreises  platziert  („ponitur  in
medio“)20 ist die Personifikation der  Virtus in genere,
die in Gestalt einer jungen Dame auf dem Rücken ei-
nes wilden Löwen zu sehen ist, dem sie als Ausdruck
ihrer  moralischen  Stärke  den  bedrohlichen  Rachen
aufsperrt.21 Sie  ist  in  ein  goldfarbenes  Gewand („in
veste aurea“)22 gekleidet „ad denotandum quod sicut
aurum purificatum in fornace purum est et excellens,
ita virtus aut est pura aut non est virtus.“ Gesicht und
Kopf sind von zahlreichen goldenen Strahlen umge-
ben, um zu zeigen, dass sie gegen Laster gewappnet
ist: „Circuunt quoque faciem eius et capud radij multi.
[...] ad denotandum quod ipsa contra vitia est armata
et  optimam armaturam contra vitia  induit  qui  virtute
refulget.“23 Konfrontiert wird die Tugend mit diversen
Lastern, die als „Extrema“ oder  als „Opposita“  kon-
zeptualisiert werden:24 In Gestalt kleiner hybrider, mit
Pfeil und Bogen ausgestatteter Mischwesen mit Tier-
köpfen,  Schnäbeln,  Krallen  und  Schlangenbeinen
greifen sie Virtus aus den vier Winkeln außerhalb des
äußersten Kreis an oder beschießen sie mit ihren Waf-
fen von einem dreigliedrigen Schema aus, das mit den
Worten „Hec sunt opposita“25 versehen ist.26 Dass die
Laster mit ihren Pfeilen indes keinen Schaden anzu-
richten vermögen, da diese an den Kreisen abprallen
und zerbrechen („sagitte franguntur et cadunt“),27 liegt
den Glossen zufolge daran, „quod in virtuosos ire non
possent quin ipsi virtutes exirent quia introitus vitij, vir-
tutis operatur ingressum et e contra.“28 
Die  monströsen  körperlichen  Entstellungen  der  Bo-
genschützen kommentiert und interpretiert Francesco
mit seiner Auffassung von Lastern als „humane men-
tis  deformitatem“.29 Nach  Angaben des  Autors  sind
die hybriden Gestalten im Gegensatz zur figura virtutis
in  bunten  Farben  wiedergegeben,  „ad  denotandum
Abb. 1: Documenti d’Amore von Francesco da Barberino, 
Vatikanstaat, Biblioteca Apostolica Vaticana, Ms. Barb. Lat. 
4076, fol. 6v: Virtus in genere.
Abb. 2: Documenti d’Amore von Francesco da Barberino, 
Vatikanstaat, Biblioteca Apostolica Vaticana, Ms. Barb. Lat. 
4076, fol. 6v: Virtus in genere .
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quod deceptoria sunt nisi sollicite studeas in cavendo
ab illis.“30 
Für  das  Verständnis  ikonographischer  Bildfindungs-
mechanismen  ist  die  Miniatur  insofern  relevant,  als
Francesco mit seiner Tugendfigur auf ein bereits be-
stehendes und seit dem 12. Jahrhundert weit verbrei-
tetes  Figurenschema  aus  der  christlichen  Ikono-
graphie rekurriert – die Rede ist von dem Löwenkampf
Samsons und seiner tradierten Darstellungsweise als
ein rücklings auf einem Löwen sitzender Jüngling, der
dem besiegten Tier zum Zeichen seiner übermenschli-
chen Stärke den Kiefer aufreißt und damit die durch
den Löwen verkörperte Macht des Todes und des Bö-
sen  besiegt.31 In  seinen  Glossen  macht  Francesco
selbst auf den semantischen Bezug seiner Bildfindung
zu  Samson  aufmerksam,  um  im  nächsten  Moment
das christliche Bildformular jedoch als Chiffre für die
alle Hindernisse überwindenden Kräfte der  Virtus in
genere neu zu kodieren:32 „Sedet super quodam leone
et scindit os eius ad modum quo pingitur sanson ad
signandum quod virtutis potentia superat omnes ac-
tus et habitus […].“33 
In dem Moment, in dem im Zuge interpiktorialer An-
eignungsstrategien aus einem mit  physischer  Stärke
versehenen  Jüngling eine kraft  moralischer  Tugend-
haftigkeit  operierende  Löwenbändigerin  weiblichen
Geschlechts  wird,  ist  Francescos  Figuration  als  ein
Zeichenprozess organisiert, der es erlaubt, neue Ver-
kettungen auf der Signifikantenebene einzugehen und
etablierte Zeichensysteme für seine Zwecke zu trans-
formieren und instrumentalisieren, ohne dabei jedoch
gegen  deren  Aussagen  zu  verstoßen.34 Francescos
Bildfindung wird somit als gesellschaftspolitisch rele-
vanter Prozess einer semiotischen Einverleibung be-
stehender  Repräsentationsmuster  und  als  Ausdruck
einer  Aneignung von  Deutungshoheiten  lesbar.  Dar-
über hinaus ist sein bildliches Organisationsprinzip in-
sofern  als  ein  dynamisches  Bildgeschehen  zu  be-
zeichnen, als es nach Regeln funktioniert, die über die
stabile  Logik  bestehender  christlicher  Repräsentati-
onssysteme hinausgelangt und damit als Akt einer se-
miotischen Entgrenzung lesbar wird, die in den sozio-
kulturellen,  institutionellen  und  diskursiven  Ausdiffe-
renzierungsprozessen ihre strukturellen Entsprechun-
gen hat.35
Constantia (Standhaftigkeit)
Ein weiteres Beispiel  für die Appropriation beste-
hender christlicher Bildformulare enthält das dritte Ka-
pitel der Documenti d’Amore. Nachdem der Autor die
Tugend der  Standhaftigkeit  (Constantia)36 zu Beginn
des Kapitels in einen gesellschaftspolitischen Bedeu-
tungskontext situiert und mit personifizierten Lastern
aus dem juristischen Erfahrungsraum konfrontiert hat-
te,37 wird das Kapitel in beiden Handschriften mit ei-
nem Bild abgeschlossen,  das  Constantias Seelener-
hebung in den Himmel zeigt.
Während  die  (nahezu  quadratische)  Federzeichnung
auf fol. 49v der Handschrift Barb. Lat. 4077 auch ohne
den vorgesehenen Kommentar an den rechten unte-
ren Seitenrand gesetzt ist (Abb. 3), führen die Glossen
auf fol. 60v der Handschrift Barb. Lat. 4076 unmittel-
bar an den oberen Rahmen der (rechteckigen) Deck-
farbenminiatur heran (Abb. 4 und Abb. 5). 
Beide Miniaturen sollen im Anschluss an einen escha-
tologisch aufgeladenen Abschiedsdialog  durch  Con-
stantia das im Bild zu sehende Geschehen all  jenen
Abb. 3: Documenti d’Amore von Francesco da Barberino, 
Vatikanstaat, Biblioteca Apostolica Vaticana, Ms. Barb. lat. 
4077, fol. 49v: Constantia al cielo.
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RezipientInnen in Erinnerung rufen, die bei dem zuvor
beschriebenen  Ereignis  persönlich  abwesend  waren
(„qui absentes fuerunt“).38
Beide  Handschriften  setzen  „ista  nobilis  et  costans
domina”39 hier als eine halbfigurige Damengestalt  in
Szene, deren Kopf in einen Schleier gehüllt ist und de-
ren Hände in offenkundiger Anlehnung an den Bildty-
pus der Jungfrau orans vor der Brust zu einem „umile
atto di pregiera“40 gefaltet sind. Eine bunte, mit indivi-
duellen Musikinstrumenten (ein Tamburin, eine Leier,
eine  Laute  in  der  Federzeichnung  auf  fol.  49v,  ein
Tamburin, eine Flöte, eine Laute und eine Leier in der
Deckfarbenminiatur  auf  fol.  60v)  und  mit  zierlichen
Blumenzweigen  ausgestattete  Engelschar  („angelo-
rum multitudo”)41 hebt „hanc magnificam dominam”42
empor  und  begleitet  ihren  Aufstieg  in  den  (blauen)
Himmel und damit ins himmlische Paradies. Im Bild-
zentrum ist Constantias nackte Seele oder animula zu
sehen, wie sie kurz davor ist, die Wolken über ihr zu
durchbrechen, um von Amor divinus mit ausgestreck-
ten Armen in Empfang genommen zu werden.43 Fran-
cescos Darstellung von  Constantias Seelenerhebung
in einem von Engeln getragenen Laken entspricht da-
mit  jenem  mariologischen  Bildformular  der  Elevatio
animae,  wie  es  im  Rahmen  von  Darstellungen  zur
Himmelfahrt  Mariae  seit  dem  12.  Jahrhundert  ver-
stärkt verbreitet war.44 
Der  ikonographische  Rekurs  auf  ein  mariologisches
Bildformular  und  eine  eschatologisch  ausgerichtete
Imagination erklärt sich zunächst durch den oben er-
wähnten Abschiedsdialog, der sich nach Eric Jacob-
son durch „strongly Biblical and mystical overtones“45
auszeichnet: Nachdem die LeserInnen von der großen
Müdigkeit erfahren hatten, die Constantia  nach ihrem
Auftritt  in  diesem  documentum erfasst  hatte,46 gibt
Constantia zu verstehen,  dass sie  der  Liebesgott  in
Gegenwart aller Anwesenden zu sich in den Himmel
gerufen habe: „quod Amori divino [...] placet penitus
ista die nos ad celestem patriam in vestra presentia
evocare, ut possitis vere cognoscere nostrum nomen
Constantie usque ad vite finem durasse nobis.“47 Bei
diesen Worten begannen alle Anwesenden, unter ih-
nen auch der Autor,  zu wehklagen, zu weinen („hoc
audito singuli complorantes et ego plorans“)48 und mit
Ausdrücken und Stilelementen „des Hoheliedes und
seiner  marianisch-mystischen  Exegese“49 um  die
Gnade der als „gloriosa domina“ verherrlichten  Con-
stantia zu flehen.50 Constantia ihrerseits  weist  diese
Worte  als  „implacita“51 (unangebracht)  zurück  und
verweist  auf  die  Wohlgefälligkeit  der  von  „unserem
Vater“ getroffenen Entscheidungen. Nachdem die Be-
teiligten ihre Worte vernommen und die Vergeblichkeit
ihrer  eigenen  Bemühungen  eingesehen  hatten,  ver-
harrten  alle  halb  tot  („semivivi“)  vor  Seelenschmerz
(„dolore animi“): „Hiis auditis, videntes nos omnes in
Abb. 4: Documenti d’Amore von Francesco da Barberino, 
Vatikanstaat, Biblioteca Apostolica Vaticana, Ms. Barb. lat. 
4079, fol. 60v: Constantia al cielo.
Abb. 5: Documenti d’Amore von Francesco da Barberino, 
Vatikanstaat, Biblioteca Apostolica Vaticana, Ms. Barb. lat. 
4079, fol. 60v: Constantia al cielo.
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vanum ponere verba nostra dolore animi, quasi omnes
remansimus semivivi, […].“52 Constantia, vom Selbst-
mitleid tief bewegt, bedachte alle mit einem so mitfüh-
lenden Blick, dass jeder kurz davor war, seinen Geist
auszuhauchen: „mota misericordia erga suos, emisit
tam compassibilem gemitum super nos ut fere quili-
bet expirasset.“53 Ihre Tränen von ihrem glänzenden
Gesicht trocknend, fuhr sie um Ruhe bittend fort und
forderte die Anwesenheit dazu auf, ihr auf ihrer unum-
kehrbaren Reise („iter irrevocabile“)54 beizustehen und
zu erfahren, wie viel Gunst und Gnade jene verdienen,
die sich nachhaltig darum bemühten, unter Constanti-
as Banner zu kämpfen.55 Es folgen Constantias letzte
Worte („ultimis verbis“),56 die der emotional ergriffene
Autor niederzuschreiben gedenkt, als  Constantia ihre
mitleidsvollen Augen („piissimum oculum“) auf ihn und
seinen  Kummer  richtet  und unter  Tränen  die  Worte
„Oh Gott,  oh  Gott“  von  sich  gibt.57 Noch  während
Constantia diese  letzten  Worte  von  sich  gab,  kam
plötzlich eine Engelschar („angelorum multitudo“) an-
geflogen, die „hanc magnificam dominam“ ergriff und
durch den sich öffnenden Himmel in höchste Hallen
(„in aulam heminentissimam”)58 erhob. Bei ihrem Ent-
schwinden, so ist zu lesen, schieden manche der An-
wesenden dahin, während andere im Jammertal des
Lebens verblieben. Damit aber jene, die bei dem Ge-
schehen abwesend war, aus Constantias Himmelfahrt
lernen  können,  präsentiere  es  der  Autor  an  dieser
Stelle zu ihrem Andenken: „[…]ut autem illis qui ab-
sentes fuerunt hic transitus <notus> fiat. Illum hic me-
morie presentemus.”59
Die  Miniatur,  die  auf  fol.  60v der  Handschrift  Barb.
Lat.  4076  unmittelbar  an  diese  Textzeile  anschließt
(Abb.  4) und von der  zu vermuten ist,  dass sie von
den RezipientInnen nolens volens „mitgelesen“ wur-
de,  wird  somit  als  visuelles  Narrativ  inszeniert,  das
durch  den  Einsatz  eines  vertrauten  theologischen
Bildvokabulars  zur  Anteilnahme an  dem Geschehen
einlädt und durch die gestische Eloquenz der Figuren
(die  zum Empfang ausgestreckten  Arme Christi,  die
zum Gebet gefalteten Hände  Constantias,  die durch
ihre Kopf- und Körperhaltung emotionale Anteilnahme
suggerierenden  Engel,  die  sich  nach  Christus  stre-
ckende Seele Constantias) zur Imitation von Constan-
tia und ihrer „stabilitas animi“60 durch den Betrachter
auffordert. Seine sprachliche Entsprechung findet das
religiöse Bildvokabular durch die beschriebene mario-
logisch-transzendentale Semantik, die unter anderem
in der Verwendung eines eschatologischen Vokabu-
lars  („adscendisse  in  celum“,61 „transitu  et
adscensu“)62 zum Ausdruck kommt. Constantias Him-
melfahrt  und mit  ihr  das Bildgeschehen  auf  fol.  fol.
49v (Abb. 3) und fol. 60v (Abb. 5) wird mit Worten be-
schrieben,  die  zeigen,  dass  der  Dichter  die  Tugend
nicht nur in Anlehnung an die mystische Lobpreisung
der Frau durch provenzalische Minnesänger als ideali-
sierte Dame („donna“)63 und Herrin („domina“)64 konzi-
pierte,  sondern  ebenso  im  Sinne  einer  von  italieni-
schen Stilnovisten praktizierten Rhetorik spiritualisier-
te, mystifizierte und glorifizierte.65
Francescos Vorgang der säkularen Resemantisierung
und  profanen  Rekontextualisierung  eines  religiösen
Bildgeschehens besitzt auch in diesem Fall einen ho-
hen Aussagewert für die Mechanismen der profanen
Bild- und Wissensproduktion im Trecento. Schließlich
dokumentiert sein Vorgehen das Wissen um die Mög-
lichkeit, bestehende visuelle Wissensmuster – hier in
Form des eschatologischen Bildformulars der Elevatio
animae – aus ihrem religiösen Kontext herauszulösen
und für die optische Vermittlung profaner Sinnzusam-
menhänge  und  gesellschaftspolitisch  relevanter  Tu-
gendideale  zu zitieren,  zu  refigurieren  und zu  rese-
mantisieren. 
Gleichzeitig  wird  Francescos  Neukodierung  eines
christlichen Bildgegenstands bzw. sein interpiktorialer
Einsatz einer christlichen „ready-made formula“,66 wie
sie die Ikonographie der Seelenerhebung darstellt, als
Phänomen  semiotischer  Transferprozesse  bestimm-
bar,  die  nicht  ohne  epistemologische  Implikationen
auf  die  Konstitutionsprinzipien  der  profanen  Malerei
zu  denken  sind.  Denn in  dem Moment,  in  dem die
Bildaussage von der Rolle, die das Bild von seinem
gesellschaftlichen, kulturellen, institutionellen, diskur-
siven Zusammenhang zugewiesen bekommt,  jeweils
neu konstruiert, kodifiziert, determiniert und konditio-
niert wird, werden Bilder als dynamische, relationale,
historisch wandelbare und variable Figurationen einer
„expanding secular culture“67 erfahrbar, das heißt als
Figurationen, die sich in einem „permanenten und un-
aufhebbaren Spannungsfeld von De- und Refigurati-
on“68 bewegen und einen äußerst differenzierten Um-
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gang  mit  ästhetisch  komplexen  und  kognitiv  an-
spruchsvollen Operationen voraussetzen. 
Gratitudo (Dankbarkeit)
Dass Francescos allegorischen Bildfindungen eine
ordnungsstiftende  und  damit  dezidiert  politische
Funktionsweise zuzuschreiben ist, zeigt auch die mo-
numentale Miniatur,  die auf  fol.  81v der  Handschrift
Barb. Lat. 4077  (Abb. 6)  und auf fol. 92v der Hand-
schrift Barb. Lat. 4076 (Abb. 7)  das elfte Kapitel der
Documenti d’Amore einführt und den hierarchisch or-
ganisierten  Aufbau  eines  nur  durch  die  Tugend der
Dankbarkeit zugänglichen Liebeshofes beschreibt.69 
Zu sehen ist eine aus zwölf horizontalen Rängen be-
stehende  curia  amoris,70 an  deren  untere  Bildkante
zwei Bildfelder angefügt sind, welche zeitgenössisch
gekleidete Personengruppen zeigen, die darauf war-
ten,  in  den  Liebeshof  eingelassen  zu werden.  Wäh-
rend der Zustand emotionaler Erwartung in der Feder-
zeichnung (Abb. 6) dadurch markiert wird, dass sich
die um Einlass bittenden Figuren zum Teil  mit  ihren
Blicken,  zum  Teil  mit  ihren  Handgesten  der  rechts
oberhalb von ihnen befindlichen und über  ihren Ein-
lass bestimmenden Personifikation der  Gratitudo zu-
wenden oder dass einer der bärtigen Männer der „In-
videntes curie“ seinen Vordermann zum Zeichen sei-
ner  inneren  Unruhe  und  Ungeduld  an  der  Schulter
fasst, ist es in der Deckfarbenminiatur (Abb. 7) die ge-
genseitige  Hinwendung  und  damit  unterschiedliche
Ausrichtung der sich vor einem einem tiefblauen Hin-
tergrund  befindlichen  Dargestellten,  die  das  Gefühl
von Unruhe und Dynamik auf bildrhetorisch überzeu-
gende Weise evoziert.  Entscheidungsgewalt über ih-
ren Einlass in die Kurie besitzt die in das involucrum71
einer betagten Frau gehüllte Personifikation der Dank-
barkeit, auf die auch im Gedichttext verwiesen wird.72
Vor dem rundbogigen Eingang zur Kurie stehend ist
Gratitudo in  einem bodenlangen  braunen  Kleid  und
mit Schleier als richtende Instanz zu sehen, die ihre
Aufmerksamkeit  den  in  Weltgerichtsikonographien
etablierten  Platz  links  vom  Eingang  einnehmenden
friedlichen Auserwählten (electi) entgegenbringt,73 wo-
bei sie ihnen mit der einladenden Geste ihres ausge-
streckten rechten Armes Einlass gewährt  und ihnen
zugleich mit der graziös zum Zeigegestus geformten
Hand ihres angewinkelten linken Armes den Weg über
die hinter ihr aufsteigende Treppe (nur in Barb.  Lat.
4076, Abb. 7) zur Kurie weist. Die beiden zu ihrer Lin-
ken positionierten Soldaten (in der Federzeichnung als
Custos externus betitelt) sind in der Deckfarbenminia-
tur mit zeitgenössischer Rüstung ausgestattet und mit
einer malerischen Finesse wiedergegeben,  die einen
in  der  Buchmalerei  zu  Beginn  des  Trecento  unge-
wöhnlich nuancierten, nahezu taktile Werte vermitteln-
den Sinn für die ästhetische Wiedergabe unterschied-
licher Stoffe und Materialien verrät. Auffällig ist, dass
sie als Figuren in Erscheinung treten, die aktiv an dem
allegorischen Geschehen partizipieren und eine hand-
lungslogisch konsequente und psychologisch plausi-
ble Rhetorik aufweisen: Durch Blickkontakte und ge-
stische Zuwendung unverkennbar in Kommunikation
miteinander  stehend,  ihre  tiefschwarz  glänzenden
Schilde in den harnischbehandschuhten Händen hal-
tend  und  in  dynamischer  Schrittstellung  zur  Tat
schreitend, verwehren sie den Verdammten bzw. Un-
dankbaren (dampnati) den Zutritt. Der mit einem ge-
schlossenen  grünen  Waffenrock  versehene  Custos
sorgt  mit  seinem  aus  der  Scheide  gezogenen,  die
Abb. 6: Documenti d’Amore von Francesco da Barberino, 
Vatikanstaat, Biblioteca Apostolica Vaticana, Ms. Barb. lat. 
4077, fol. 81v: Gratitudo.
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Spitze bedrohlich nah auf  die vorderste  Verdammte
gerichtetem Schwert,  dessen  lange Schneide durch
den Einsatz präziser Lichteffekte malerisch überzeugt,
in autoritativer Ausübung seines Amtes für die gewalt-
same Vertreibung der Verdammten, während sich ihm
sein Kollege mit einem aufmerksam auf ihn gerichte-
ten Blick zuwendet, was der gesamten Szene ein ho-
hes Maß an bilddramaturgischer Spannung verleiht. 
Die Verdammten ihrerseits sind unter Einsatz einer ex-
pressiven Bildrhetorik zu sehen, wie sie in ihrer Ver-
zweiflung aufbegehren, sich in ihrem Zorn die Haare
raufen oder in tiefe Resignation zu versinken scheinen
(Abb.  8).  Die hierzu antithetisch inszenierten Erwähl-
ten, die mit ihren vor der Brust verschränkten Armen
Geduld und Seelenfrieden ausstrahlen, erhalten durch
Gratitudos Empfangsgestus Einlass in den über eine
Treppe zu erreichenden Liebeshof (Abb. 9). 
Dabei ist es nachgerade die Repräsentation der Ver-
dammten (Abb. 8), die von einer psychologischen ve-
risimilitudo und einer „visual evidence“74 gekennzeich-
net ist,  der  ein verstärktes Interesse an den maleri-
schen  Darstellungsmöglichkeiten  emotionaler  Aus-
drucksdimensionen  zugrunde  liegt.  Vorbild  für  den
Versuch, (religiöse)  Wahrheiten, (moralische) Gesetz-
mäßigkeiten und (profanes)  Wissen mit  Hilfe von ei-
nem hohen Grad an malerischer Ähnlichkeit (similitu-
do)75 im Sinne eines „new realism“76 oder eines „new
illusionism“77 zu  vermitteln,  war  eine  von  Giotto  im
Medium  der  Wandmalerei  realisierte,  bildrhetorisch
eloquente Anschaulichkeit psychologischer Vorgänge,
wie sie beispielsweise in der Lasterpersonifikation sei-
ner Ira (lat. Wut) in der Sockelzone der Arena-Kapella
mit der für ihn typischen  vis illustrativa artikuliert und
von Francesco rezipiert und reflektiert worden war. So
scheint eine in der Federzeichnung illustrierte Gestalt
der Verdammten, die sich zum Zeichen ihrer Wut über
ihr Schicksal mit beiden Händen das Gewand von der
Brust reißt, Giottos Ira-Personifikation aus der Scrove-
gni-Kapelle  zu zitieren  –  ein  Sachverhalt,  der  durch
Francescos lobende Erwähnung von Giottos Tugend-
zyklus unterstützt  wird.78 Obgleich in der  Zeichnung
auf fol. 81v der  Documenti d’Amore die Rhetorik der
Wut weniger konsequent durchdekliniert wird als das
Vorbild in der  Arena-Kapelle,  so lässt  sich dennoch
das Bemühen des Zeichners erkennen, der erwähnten
Gestalt einen verbissenen Gesichtsausdruck zu verlei-
Abb. 7: Documenti d’Amore von Francesco da Barberino, 
Vatikanstaat, Biblioteca Apostolica Vaticana, Ms. Barb. lat. 
4076, fol. 92v: Gratitudo.
Abb. 8: Documenti d’Amore von Francesco da Barberino, 
Vatikanstaat, Biblioteca Apostolica Vaticana, Ms. Barb. lat. 
4076, fol. 92v: Gratitudo (Ausschnitt mit dampnati).
Abb. 9: Documenti d’Amore von Francesco da Barberino, 
Vatikanstaat, Biblioteca Apostolica Vaticana, Ms. Barb. lat. 
4076, fol. 92v: Gratitudo (Ausschnitt mit electi).
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hen  und  das  emotionale  Dilemma der  Verdammten
mitsamt ihrer  psychologischen Implikationen mithilfe
psychologisch überzeugender Gesten – eine Gestalt
der Verdammten ist im Begriff, sich als Ausdruck ihrer
Verzweiflung mit beiden Händen die wild abstehenden
Haare zu raufen – zum Ausdruck zu bringen.
Sowohl in der Zeichnung als auch in der Miniatur sind
in  zwei  über  dem  Rundbogen  des  Eingangs  ange-
brachten  giebelartigen Seitenräumen inschriftlich als
custos magne porte (Wächter des großen Tores) und
scriptor intrantium (Einschreiber) ausgewiesene Auto-
ritäten zu sehen (Abb. 6 und Abb. 7), die als zeitge-
nössisch  gekleidete  Figuren  ins  Werk  gesetzt  sind
und im Kommentar mit Petrus und einem Evangelis-
ten identifiziert werden.79 Während der custos magne
porte alias Petrus als frontale Halbfigur die monumen-
talen Schlüsseln zur weltlichen Kurie bzw. zum Him-
melreich verwaltet, ist der scriptor intrantium im Profil
zu sehen,  wie er  sich mit  Aufmerksamkeit  dem auf
seinen angewinkelten Knien liegenden aufgeschlage-
nen Buch widmet, um über die Eingelassenen Buch
zu  führen.  Die  wiederholt  zu  beobachtende  Ineins-
blendung von religiösen und profanen Sinnschichten
schafft  also auch hier einen semantischen Bezug zu
jener himmlischen Ordnung, die gleichsam als Matrix
für das irdische Geschehen fungiert, wodurch Gelehr-
samkeit  und  Schriftkundigkeit  des  Evangelisten  als
konstitutive Qualifikation einer mit juristischen, politi-
schen  oder  kirchlichen  Befugnissen  ausgestatteten
Kontrollinstanz  begriffen  und  für  ein  kommunales
Selbstverständnis dienstbar gemacht werden.
Die rechts gelegenen, stufig übereinander angeordne-
ten Eingänge zu den einzelnen Rängen der Kurie wer-
den von so  genannten  hostarii (Türhütern)  bewacht,
deren Büsten im Profil zu sehen sind und die mit ge-
schulterten Keulen ihres Amtes walten. In den einzel-
nen Rängen sind die bemerkenswert differenziert ge-
stalteten Köpfe der Auserwählten visualisiert. Die zum
Teil frontalansichtig, zum Teil im Halbprofil oder zum
Ausdruck ihrer tugendhaften Sanftmut leicht zur Seite
geneigten Gesichter dieser Auserwählten sind gerade
in der Deckfarbenminiatur unter Einsatz von präzisen
Licht-Schatten-Effekten  auf  Wangen-,  Nasen-  und
Augenpartien auf eine Weise modelliert, die ihnen Le-
bendigkeit und Ausdrucksstärke verleihen.
Erwähnenswert  ist,  dass  diese  über  die  einzelnen
Ränge verteilten Auserwählten unterschiedlichen ge-
sellschaftlichen Ständen zugehörig sind und damit ein
ausgesprochen heterogenes Gesellschaftsbild bieten,
das nicht zufällig an Dantes „paradiso” erinnert:80 Un-
ter den Dargestellten befinden sich an ihren Kopfbe-
deckungen  erkennbare  bürgerliche  Notare  und  Ge-
lehrte, Kopftuch tragende Frauengestalten der bürger-
lichen  Gesellschaft,  höfische  Damen  mit  modischer
Haartracht, auch eine Krone tragende Königin ist aus-
zumachen  und  in  der  Deckfarbenminiatur  (Abb.  7)
sind in den beiden unteren Reihen zwei  Herren an-
hand ihrer Tonsuren und der Farbe ihrer Kutte als ein
Dominikaner- und ein Benedektiner-Mönch zu identifi-
zieren.81 Der Grad ihrer Erwähltheit scheint dabei be-
zeichnenderweise nicht in Abhängigkeit zu ihrem ge-
sellschaftlichen Status zu stehen, sondern sich viel-
mehr ihren irdischen Verdiensten um die Liebe zu ver-
danken.82 Diese hierarchisch gegliederten Verdienste
werden durch aufgerollte  Rotili bezeugt, die von den
links befindlichen Beamten (officiales) der  curia amo-
ris mit ausgestreckten Armen präsentiert werden und
in ihrer Eigenschaft als Ikonotexte von einer rezipro-
ken Methexis des Bildes am Wort und des Wortes am
Bild  zeugen.  Die  hierarchisch  gegliederte  Rangfolge
der  verdienstvollen  Taten  durch  die  Erwählten  ent-
spricht dabei auch dem hierarchischen Status der für
jeden  Rang  verantwortlichen  Beamten,  wobei  diese
nicht nur zum angestammten Personal der weltlichen
und päpstlichen Kurie und damit zu jenen, „qui me-
ruerunt celestem curiam introire”83 zählen, sondern in
ihrer Eigenschaft als officiales gleichwohl für Kanzlei-
beamte und für das persönliche Gefolge des Podestà
einer  kommunalen  Regierung  stehen  können.84 So
steht im niedrigsten Rang der  ragaçinus (Hofpage) all
jenen vor,  die für die Liebe musizierten („sonaverunt
pro amore“).85 Im zehnten Rang sind Insassen anzu-
treffen,  die  um  der  Liebe  willen  gesungen  haben
(„cantaverunt pro amore“)86 und nun dem Boten oder
Läufer der Kurie (nuntius vel cursor) unterstehen. Un-
ter dem Vorstand des Chefkochs (magister  coquus)
befinden sich im neunten Rang all  jene, die sich im
Leben weder durch besondere Verdienste auswiesen
noch Anstoß erregten („nec servierunt nec offender-
unt“).87 Im achten Rang haben unter der Leitung höfi-
schen  Aufschneiders  (delator  incisorii)  die  Furchtsa-
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men oder Schüchternen (servierunt timore) Platz ge-
nommen. Im siebten Rang sind jene, die erst am letz-
ten Tag ihres Lebens zu lieben begannen („amaverunt
solo die finis“88) und welchen nun der Tischaufschnei-
der (incisor in mensa) vorsteht. Im sechsten Rang be-
finden sich diejenigen, die sich in den letzten drei Ta-
gen  ihres  Lebens  der  Liebe  verschrieben  haben
(„amaverunt per triduum ante finem“)89 und nun von
dem Seneschall bzw. dem obersten Gerichtsbeamten
(siniscaleus) beaufsichtigt werden. Von dem Marschall
(marescaleus) werden im fünften Rang all jene regiert,
die die gesamte letzte Woche ihres Lebens zu lieben
vermochten  („amaverunt  per  edomadam  ante
finem“),90 während  im  vierten  Rang  der  Kammer-
schreiber  (scriptor  camerari)  jenen  vorsteht,  die  am
Ende ihres Lebens einen ganzen Monat lang liebten
(„amaverunt  per  mensem ante finem“).91 Dem Pfalz-
grafen (comes palatinus) untergeordnet sind all dieje-
nigen im dritten Rang, die lieben, fortgingen und zu-
rückkehrten („amaverunt ceciderunt et redierunt“).92 In
den zweithöchsten Rang werden unter  Aufsicht  des
Kammerherrn (camerarius) all jene aufgenommen, die
ihr gesamtes Leben lang zu lieben vermochten („ama-
verunt a principio usque in finem“).93 Der erste Rang
wird in einem die Kurie symbolisch wie ikonisch über-
geordnetem  Medaillon  repräsentiert,  einem  Ort
höchster Auszeichnung, in dem der im Fontispiz der
Documenti  d’Amore eingeführte  geflügelte  Amor  zu
sehen ist, wie er in einer Geste der Umarmung drei als
Märtyrer ausgewiesene Figuren in einem aufgespann-
ten Tuch umfängt, die für den Glauben und im Dienste
der  Liebe  gestorben  sind  („obierunt  in  amoris
servitio”).94 Der  hier  zu  beobachtende  ikonographi-
sche Rekurs auf das sakrale  Bildvokabular  der  Auf-
nahme der Seligen in den Schoß Abrahams, das etwa
in der elften Szene einer Katharinen-Tafel des Nach-
folgers  des  Hl.  Cäcilien-Meisters  zu einer  ähnlichen
Darstellung gelangt,95 ist dabei zweifelsfrei  der Mög-
lichkeit  geschuldet,  die  dem  sakralen  Motiv  einge-
schriebene  Semantik  im  Sinne  einer  „konnotativen
Ausbeutung“96 eines bereits etablierten und legitimier-
ten ikonographischen Referenzsystems für die eigene
Aussage dienstbar zu machen.
Alles in allem wird deutlich, dass die allegorische Re-
präsentation von Francescos Liebeshof mit ihrem op-
tisch vermittelten hierarchischen Aufbau sowie durch
begriffliche und bildliche Bezugnahmen auf institutio-
nelle  Phänomene  der  kommunalen,  kirchlichen  und
juristischen  Wirklichkeit  als visuelles  Dispositiv  einer
stratifizierten, mit autoritativen Kontrollinstanzen aus-
gestatteten  Gesellschaft  in  Erscheinung  tritt,  in  der
Liebe als stabilisierendes Moment auf die bürgerlich-
kommunale Welt erachtet wird und über christliches
Heil bzw. über kommunalen-, kirchlichen- oder sozia-
len Aufstieg entscheidet.97 
Mit seinem wiederholten Einsatz zitierfähiger Bildfor-
meln  macht  sich  Francesco  jene  hermeneutischen
Voraussetzungen der allegorischen Repräsentation zu
eigen, die es ermöglichten, von dem semantisch kon-
notierten, ikonographisch etablierten und offiziell  au-
torisierten Wissen zu profitieren. Denn als signa trans-
lata98 besaßen allegorische Zeichen eine prinzipiell po-
lyseme Natur,99 die es ihnen erlaubte, unterschiedliche
Sinngehalte analog aufzurufen, zu konstruieren und zu
repräsentieren, ohne dabei notwendigerweise eine der
getroffenen Aussagen zu dementieren oder zu dekon-
struieren.  Gleichzeitig  erscheint  Francescos  herme-
neutisches Verfahren, den sensus allegoricus profaner
Bilder  im  eigenen  Kommentartext  freizulegen  und
dem Rezipienten „ex lectura“100 zu vermitteln, im his-
torischen  Vergleich  als  ausgesprochen  originell  und
ungewöhnlich, so dass Daniela Goldin zu Recht von
„un'eccezionale  chiave  di  lettura  dell'arte
medievale“101 spricht. Parallelen lassen sich vornehm-
lich zu jenen theoretischen Prinzipien aus der zeitge-
nössischen Dichtungslehre ziehen, wie sie von Dante
in seinem zwischen 1304 und 1308 auf  Volgare ver-
fassten Convivio formuliert und praktiziert worden wa-
ren.102 In diesem unvollendeten, in den Jahren 1304-
1308  entstandenen  Werk  hatte  Dante  den  Versuch
unternommen, selbstverfasste Kanzone mit einem ita-
lienischen Kommentar zu versehen und nach den her-
meneutischen Regeln des in der Antike begründeten,
von  der  Patristik  übernommenen  und  im  Mittelalter
generell praktizierten vierfachen Schriftsinns zu inter-
pretieren.103 Im zweiten Traktat,  in  dem Dante seine
erste  Kanzone  Voi  che  'ntendendo kommentiert,
nimmt der Dichter expressis verbis zum Verfahren der
vierfachen  Schriftauslegung  Stellung,  indem er  zwi-
schen einer buchstäblichen, einer allegorischen, einer
moralischen und einer anagogischen Deutung unter-
scheidet.104 Für  den  profanen  Kontext  ist  entschei-
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dend, dass Dante bei seiner Ausführung zum  senso
allegorico die Schriftallegorese der Theologen von der
„allegorischen Fiktion der Dichter“105 unterscheidet: 
„Veramente li teologi questo senso prendono al-
trimenti che li poeti; ma però che mia intenzione
è  qui  lo  modo  delli  poeti  seguitare,  prendo  lo
senso allegorico secondo che per li poeti è usa-
to.“106 
Mit  dieser  bildungssoziologisch und kulturgeschicht-
lich  folgenreichen  Unterscheidung  legte  Dante  das
theoretische Fundament für eine poetologische Her-
meneutik bzw. für „eine rein literarische Bedeutungs-
lehre“,107 mit der  er sich nicht nur von der theologi-
schen  Bibelexegese  abgrenzte,  sondern  mit  der  er
profanen Texten dadurch eine neue Bedeutung ver-
lieh, dass er ihnen das bis dato sakralen Schriften zu-
erkannte Privileg zusprach, „hinterfragt zu werden, um
Mysterien preiszugeben“.108 Wie revolutionär und un-
orthodox Dantes Aneignung einer theologischen Aus-
legungstechnik gewesen war, wird verständlich, wenn
man sich Thomas von Aquins Ansicht vergegenwär-
tigt, derzufolge der vierfache Schriftsinn allein auf die
Heilige Schrift und auf keinerlei profane Literatur an-
gewendet werden dürfe.109
Dantes Convivio und Francescos Documenti d’Amore
ist  die Allegorese als Vehikel  ihres  hermeneutischen
Verfahrens  gemeinsam.  Doch  während  Dante  die
Möglichkeit der Deutung nach dem vierfachen Schrift-
sinn explizit für profane Texte angewendet hatte, ist
dieses von scholastischen Autoren wie Bonaventura
(1221-1274), Albertus Magnus (1193-1280) und Tho-
mas von Aquin (1224-1274) wiederbelebte hermeneu-
tische Verfahren von Francesco gezielt auf real exis-
tierende Bilder einer profanen Malerei übertragen und
angewendet  worden, indem er einzelne Bestandteile
seiner  gemalten  Tugend-  und  Lasterfiguren  in  den
Glossen nicht nur beschrieben,  sondern konsequent
mit einem  sensus spiritualis versehen hatte, der  von
dem „aufmerksamen Betrachter“ („diligens considera-
tor“)110 entschlüsselt  und  verstanden  werden  muss-
te.111
Schluss
Die beschriebenen Beispiele zeigen, dass Frances-
cos Bildern durch ihre interpiktoriale Matrix  semioti-
sche Entgrenzungsprozesse eingeschrieben sind, die
eine zunehmende Ununterscheidbarkeit von sakralen
und profanen  Sinnstrukturen bzw. eine ikonographi-
sche Ineinsblendung theologischer, eschatologischer,
gesellschaftspolitischer und ethischer Denkfiguren zur
Folge haben. 
Francescos Vorgehen, sich der konnotierten Autorität
religiöser Ikonographien zu bedienen, um sein bürger-
liches Tugendideal  visuell  zu inszenieren und ikono-
graphisch zu legitimieren, macht auch deutlich, dass
die Aneignung gesellschaftlich etablierter Bildformeln
weder als „ideologically innocent“112 zu denken noch
unter  wertneutralen  Begriffen  wie  „Motivent-
lehnung“113 hinreichend zu fassen ist.  Denn abgese-
hen davon, dass in einer Gesellschaft, die durch eine
„crise de légitimité“114 kulturell geschwächt und durch
eine  „crise  d’identité“115 politisch  destabilisiert  war,
nahezu jede Art der visuellen Repräsentation für „dee-
ply  socially  engaged“116 zu  halten  ist,  muss  gerade
auch der in den  Documenti d’Amore praktizierte und
hochgradig reflektierte Rekurs auf eine christliche Iko-
nographie  als eine „signifying practice“117 betrachtet
werden, die dazu diente, die ideologischen Wertvor-
stellungen einer bürgerlichen Bildungselite als kultu-
relle Norm zu etablieren, indem sie deren ikonographi-
sche und semantische Kompatibilität mit bereits auto-
risierten und institutionalisierten Normsystemen sug-
gerierte.
Versteht man überdies den Begriff  der visuellen Re-
präsentation als eine primär politische Kategorie, die
über die Bedeutung einer bloß abbildlichen Vergegen-
wärtigung hinaus in ihrer performativen, wirklichkeits-
gestaltenden  und  wirklichkeitsstrukturierenden  Be-
deutungsdimension wirksam wird, so zeigt sich, dass
Francescos allegorisches Bildprogramm als visuelles
Dispositiv einer bürgerlichen Gesellschaftsordnung zu
werten ist, dessen Ziel darin besteht, „das Verhalten,
die Gesten und die Gedanken der Menschen zu ver-
walten, zu regieren, zu kontrollieren und in eine vor-
geblich nützliche Richtung zu  lenken.“118 Schließlich
wird in dem Moment, in dem Francesco mit der Ap-
propriation  bestehender  ikonographischer  Wissens-
bestände neue Bildlektüren, neue kulturelle Kodierun-
gen, neue Zusammenhänge, neue Bedeutungen und
neues Wissen produziert, auch ein neues bürgerliches
„regime of truth“ (Stuart Hall) generiert, definiert, kom-
muniziert und konsolidiert, und zwar ein Regime, das
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an dem historischen Prozess eines semiotisch organi-
sierten Wissenswandels konstitutiv beteiligt ist und als
bildlicher  Ausdruck  sozio-kultureller  Umschichtungs-
prozesse im frühen Trecento zu werten ist.
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Zusammenfassung
Politische  Ikonographie  soll  in  dem Aufsatz  als  ein
Forschungsgegenstand  konturiert  werden,  der  inter-
piktoriale Bildfindungsprozesse im frühen Trecento als
eine aktive und performativ wirksame Partizipation an
den  zeitgenössischen  Herrschaftsdiskursen  und  an
der Entwicklung jener im Entstehen begriffenen „cul-
tura laica“ (Stefano Asperti) italienischer Kommunen in
den Blick nimmt, im Zuge derer namentlich auch pro-
fanen Bildern eine immer tragendere Funktions- und
Erkenntnisleistung  sowie  ein  neuer  politischer  Wir-
kungsanspruch  auf  die  BetrachterInnen  zuerkannt
wurde.  In diesem Zusammenhang erweisen sich die
Miniaturen, die der politisch engagierte und aktiv an
zeitgenössischen Bilddiskursen partizipierende Notar
und Dichter Francesco da Barberino (1264–1348) für
sein  allegorisches  Lehrgedicht  Documenti  d’Amore
entworfen hatte, als eine Möglichkeit, an den kommu-
nalen Herrschaftsdiskursen, an der Formung kulturel-
ler Identitäten und an der Herausbildung einer politi-
schen  Erziehung der  cittadini zu  partizipieren  sowie
kollektive Wertvorstellungen zu konditionieren, zu re-
glementieren und zu modellieren.  Auf  welche Weise
Francescos  Bildfindungsprozesse  als  semiotisch  or-
ganisierte Machtprozesse zu denken sind, die es dem
Notar  ermöglichten, aktiv an der  Prägung kultureller
Identitäten zu partizipieren und gesellschaftliche Nor-
men visuell  zu etablieren,  soll  anhand  jener  Bildfin-
dungen verdeutlicht werden, die als ikonographische
Aneignungen  lesbar  werden,  indem  sie  bestehende
Bildformulare  der  christlichen  Ikonographie  zitieren,
adaptieren, appropriieren und für die eigene Aussage
transformieren, aktualisieren und modifizieren.
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